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Schjerfbeckin sininen ja muut värit
Väriaineista Helene Schjerfbeckin öljy- ja temperavärein tehdyissä maalauksissa vuosina 1878–1945

HANNE TIKKALA JA SEPPO HORNYTZKYJ

Taiteilijoiden väriainepalettitutkimus on kansain-
välisesti yleinen taiteen tutkimuksen alue, jossa 
tunnistetaan sekä yksittäisen taiteilijan teoksis-

saan käyttämiä väriaineita että taiteilijakohtaisia väri-
ainemieltymyksiä. Tutkimusten tulokset auttavat teos-
ten ajoittamisessa, attribuoinnissa ja mahdollisten vää-
rennösten tunnistamisessa. Lisäksi teoksista voidaan 
myös havaita väriaineita, jotka ovat alttiita värin haalis-
tumiselle esimerkiksi valon vaikutuksesta. Kansainväli-
sissä tutkimuksissa ovat kohteena olleet muun muassa 
Edward Munchin1, Vincent van Goghin2 ja Marc Cha-
gallin3 käyttämät väriaineet.

Myös Suomessa tutkimusala on hiljalleen tulossa 
tutummaksi muillekin taiteen parissa työskenteleville 
asiantuntijoille kuin konservaattoreille. Julkaisimme 
vuonna 2020 ensimmäisen aiheeseen keskittyneen 
tutki musartikkelin, jossa esiteltiin pääpiirteissään 
Akseli Gallen-Kallelan (1865–1931) materiaalienkäyttöä 
väriainetunnistustutkimuksen kautta.4 Tutkimusta 
syvennettiin vuonna 2022 ilmestyneessä artikkelissa, 
jossa esittelimme ja vertailimme Akseli Gallen-Kallelan 
ja hänen aikalaiskollegansa Helene Schjerfbeckin (1862–
1946) 1920-luvulla käyttämiä väriaineita.5 Rajattuun aika-
ikkunaan keskitetty tutkimus osoitti, että vaikka nämä 
taiteilijat ovat käyttäneet samoja väriaineita niin paletit 
eroavat toisistaan. Myös väriaineiden käytön tavoissa ja 
sävyjen sekoitustekniikoissa on eroavaisuuksia.

Kaksi aiempaa tutkimusartikkeliamme osoittivat tai-
teilijoiden väriaineiden käytössä trendejä ja suosikkeja, 

kun tutkitaan riittävän suuri otanta teoksia ja niissä 
käytettyjä väriaineita. Samalla käy ilmi, mitä väriaineita 
he eivät ole käyttäneet koskaan tai vain satunnaisesti. 
Tässä tutkimuksessa tutkimuskysymyksinä ovat: Mitä 
väriaineita Helene Schjerfbeck käytti öljy- ja tempera-
värein toteutetuissa teoksissa vuosina 1878–1945? Muut-
tuiko paletin sisältö taiteilijan ammatillisen kehittymi-
sen myötä tänä aikana? Halusimme myös selvittää, löy-
tyykö Schjerfbeckin säilyneestä kirjeenvaihdosta taitei-
lijan itsensä tekemiä mainintoja hänen käyttämistään 
väriaineista.

Helene Schjerfbeckin keskeiseksi maalaustekniikaksi 
muodostui öljyvärimaalaus sideaineen hitaan kuivumi-
sen mahdollistaman pitkän työstöajan vuoksi. Öljy-
väreissä öljysideaineeseen hierretyt väri- ja täyteaineet 
muodostavat maalitahnan, jota jo ennen Schjerfbeckin 
aikaa myytiin ja säilytettiin tinaputkiloissa. Näissä kau-
pallisissa tuotteissa oli mukana usein öljyn kuivumis-
aikaa lyhentäviä kuivikeaineita, kuten kupariasetaattia 
tai sinkkisulfaattia. Myös lyijyvalkoinen, synteettinen 
emäksinen lyijykarbonaatti toimi itsessään öljyn kuivu-
misaikaa lyhentävänä ainesosana maalissa.6 Väriaineina 
maaliputkiloissa oli sekä jo pitkään käytössä olleita väri-
aineita että lukuisia uusia 1800-luvulla kehitettyjä syn-
teettisiä epäorgaanisia ja orgaanisia väriaineita.7 Vuonna 
1902 Schjerfbeck tutustui kananmunaa sisältäneeseen 
tempera-sideaineseokseen.8 Tämä jätti teokseen kuivues-
saan kauniin mattamaisen pinnan mutta ei soveltunut 
usean maalikerroksen päällekkäin maalaamiseen.9

Tutkimusaineisto ja -menetelmät

Tutkimusaineiston teoskokonaisuus koostuu Gösta 
Serlachiuksen taidesäätiön, Didrichsenin taide-

museon, Signe ja Ane Gyllenbergin säätiön, Kansallis-
gallerian sekä muutamien yksityiskokoelmien öljy- ja 
temperasideaineisilla väreillä tehdyistä teoksista. Tut-
kittuja maalauksia on kaikkiaan 96, ja aineisto kattaa 
ajallisesti Helene Schjerfbeckin koko taiteellisen uran 
vuodesta 1878 vuoteen 1945 (TAULUKKO 1). Tutkimus-
aineistoon liittyvä kirjeenvaihto sisältää Schjerfbeckin 
kirjeitä taiteilijakollegoille Maria Wiikille (1853–1928), 
Ada Thilénille (1852–1933), Helena Westermarckille 
(1857–1938) ja Einar Reuterille (1881–1968). Kirjeitä 
säilytetään Svenska litteraturskällskapetin arkistossa 
Helsingissä ja Åbo Akademin arkistossa Turussa.

Väriaineiden tunnistaminen teoksista tehtiin Kan-
sallisgallerian konservointiyksikön materiaalitutkimus-
laboratoriossa käytetyn tutkimusprotokollan mukaan.10 
Vastaavilla analyysimenetelmillä tehdään tutkimuksia 
muun muassa Yhdysvaltojen Kansallisgalleriassa 
Washington D.C.:ssä.11

Tutkimuksen alussa teosta valaistiin sekä kirkkaalla 
valolla että ultraviolettisäteilyä tuottavilla lähteillä ja 
teoksen eri värialueita havainnoitiin stereomikroskoo-
pin avulla.12 Käytetyt suurennokset olivat 10–40-kertai-
sia.13 Eri värialueilta tarkasteltiin, minkä värisiä ja kokoi-
sia väriainepartikkeleita tai -partikkelikasaumia teoksen 
väripinnassa on ja miten ne ovat jakaantuneet. Tarkas-
telun avulla tutkittiin, onko esimerkiksi violetilla väri-
alueella vain violettia väriainetta tai sinisten ja punais-
ten väriaineiden seoksia. Tämä tarkastelu edesauttoi eri 
väriaineiden tunnistamista värialueilta mitattavien 
EDXRF-spektrien (myöhemmin tekstissä spektri) avulla.

UV-säteilyä tuottavalla säteilylähteellä tehtiin havain-
toja teoksessa mahdollisesti esiintyvistä näkyvän valon 
alueella fluoresoivista väriaineista. Schjerfbeckin teok-
sissa väriaineita on usein käytetty vähän, tai taiteilija on 
poistanut osan niistä teoksesta käyttämästään maalaus-

tekniikasta johtuen. Tällöin fluoresenssin näkeminen 
pelkästään paljain silmin on toisinaan hyvin vaikeaa.

Esitutkimusten jälkeen teoksen eri värialueilta 
mitattiin röntgenfluoresenssispektrejä EDXRF-spektro-
metrin avulla.14 Tutkittaessa maalaustaiteen teoksia 
kyseisellä analyysimenetelmällä tulee ottaa huomioon 
mitattavan värialueen kerroksellinen rakenne. EDXRF- 
spektrometria perustuu röntgensäteilyyn. Tutkittavaa 
värialuetta säteilytetään, jolloin myös alueen sisältämien 
yhdisteiden alkuaineiden atomit ryhtyvät säteilemään 
röntgensäteilyä. Se on energialtaan kullekin alkuaineelle 
tunnusomaista, joten ne voidaan tunnistaa tulkitsemalla 
spektriä, jossa on piikki tai piikkejä kullekin alkuaineelle 
tyypillisillä energiapaikoilla.

Toisinaan pelkkä alkuaineiden tunnistaminen väri-
alueilta ei riitä väriaineen tai -aineiden yksikäsitteiseen 
tunnistamiseen. Esimerkiksi joidenkin sinisten väri-
aineiden, kuten preussinsinisen tai ultramariinin tun-
nistamiseen tarvitaan muita analyysimenetelmiä. Tässä 
tutkimuksessa toisena analyysimenetelmänä käytettiin 
polarisaatiomikroskopiaa.15 Siinä tehdään havaintoja 
väriainepartikkeleiden koosta, muodosta, värisävystä, 
erottuvuudesta väliaineesta (martio eli reliefi), taiteker-
toimen suuruudesta verrattuna väliaineeseen, kahtais-
taitteisuudesta ja pleokroismista.16

Polarisaatiomikroskopiatutkimusta varten teoksen 
valituilta värialueilta otettiin pieni väriainenäyte, joka 
on yleensä kooltaan muutamia kymmeniä mikromet-
rejä. Näyte asetettiin tietyn taitekertoimen (RI: 1,662) 
omaavaan aineeseen (eli väliaineeseen) objekti- ja peitin-
lasin väliin ja sitä tarkasteltiin 100–400-kertaisella suu-
rennoksella taso- ja ristiinpolarisoidussa läpivaloissa.17 

Teoksista tunnistetut väriaineet

Helene Schjerfbeckin sinisten väriaineiden suosikki 
oli koboltinsininen (CoAl2O4), sillä sitä havaittiin 

kaikissa tutkituissa teoksissa. Se tunnistettiin, kun sini-
seltä tai violetilta värialueelta mitatussa spektrissä olivat 
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1878 A-2005-137 Kasakka (Kaunis kasakka) 60 x 44 cm x p p x, p x x uv-f x x x
1879 (noin) A-2008-585 Soturi 45,5 x 40 cm x, p p x, p x x p, uv-f x, p x x
1879 A-1995-68 Pikku-Liisa 27,5 x 30 cm x x x x x x
1880 A I 221 Haavoittunut soturi 39 x 59,5 cm x p x, p x x x uv-f x x (x)
1881 A I 222 Pikkusiskoaan ruokkiva poika 115 x 94,5 cm x p x, p x x, p x x, p p, uv-f x, p x (x)
1881 A-2002-452 Espanjalainen 41,5 x 31 cm x x x x x
1881 A IV 3650 Kaksi naisprofiilia (Etualalla Marianne Preindelsberger) 22 x34 cm x x x x x x x
1881 GSTS-967 Bretagnelaistyttö 21 x 13 cm x x x x x
1882 TA-2005-1 Isoäiti (Sophie Printz) 26,5 x 19,5 cm x x, p x x uv-f x x x
1882 (noin) GSTS-162 Nuorukainen 46,5 x 36 cm x p x, p x, p x x x
1883 TA-2005-3 Vaatteita kuivumassa 39 x 54,5 cm x, p x x, p x x, p x p, uv-f x x (x)
1884 A IV 3680 Ovi (Vanha luostarinsali) 40,5 x 32,5 cm x, p x x, p x x p, uv-f x, p x (x)
1884 GSTS-959 Astereita 29 x 40,5 cm x, p x, p x p, uv-f x, p x x
1884 GSTS-163 Helena Westermarck 37,5 x 22,5 cm x x, p x x, p x x
1884-85 A-1991-97 Omakuva 50 x 41 cm x x x uv-f x x (x)
1885 TA-2005-4 Hjärpenin torppa 41 x 51,5 cm x x x x uv-f x x (x)
1885-1890 A-2020-227 Tyttö Bärosundista 24 x 31,2 cm x x x x x x x
1886 A III 1831 Tytön muotokuva  23,5 x 14,5 cm x x x x uv-f x x x
1886 A II 1539 Äiti ja lapsi 73,2 x 92, 5 cm x x x x p x x
1888 A I 223 Toipilas 92,5 x 108 cm x, p x, p x x, p p, uvf x uv-f x x x
1890 TA-2012-5 Raaseporin maisema 52 x 41,5 cm x x x x uv-f x x x
1890-91 A-1995-73 Tammisaaren kirkko 20,5 x 33 cm x x x x x x x x
1894 TA-2005-5 Fiesolen maisema (Kivimuuri) 37 x 54 cm x p x x x x x x
1894 TA-2005-2 Sypressejä, Fiesole 43 x 62 cm x p x x uv.f x x x
1894 A I 571 Infantinna Maria Teresia, jälj. Velasquezin mukaan 128 x 100 cm x, p p p x x x x x x
1907 A-2005-138 Mummu (Mommo) 57,5 x 52 cm x x x x x x
1908-09 A II 1023 Pukukuva I 46 x 56, 5 cm x x x x, p x x x

Narsisseja maljakossa, luonnos kääntöpuolella x, p x x, p x x p x x x
1909 A-2012-308 Maria 58 x 73 cm x x x uv.-f x x x
1909 A II 1028 Pukukuva II 89,5 x 63 cm x, p x, p x x x p x x x
1909 GSTS-1178 Hiihtäjätär 39 x 58 cm x x x x uv-f x x x
1911 A-2005-141 Lehmuksen alla 62,3 x 46,5 cm x p x x, p x, p x x p, uv-f x x x
1912 TA-2005-7 Koivukuja 33 x 24,5 cm x x, p x, p x x x x

Taustan kukkamaalaus x x x x uv-f x x x
1912 A-2016-51 Omakuva 43,5 x 42 cm x, p p x x, p x x x x
1915 GSTS-2199 Punainen pää 37,5 x 36,5 cm x x x x
1915 A II 1065 Mustataustainen omakuva 45,5 x 36 cm x x x x x x uv-f x x x
1915 A III 2634 Tyttö hiekkakuopassa 57 x 50 cm x x x x x x
1915 A-2008-647 Punaiset omenat 40,5 x 40,5 cm x x x x x uv-f x x x
1915-16 A III 2635 Perhekoru 63 x 44,5 cm x x x uv-f x x x
1916-17 A-2005-134 Laulajatar 52,5x37,5 cm x x x uv-f x x x
1917 A III 2309 Äiti ja lapsi 48,5 x 48,5 cm x p x uv-f x x x
1918 A-2005-109 Tammisaaren olutpanimo 51,5 x 40,5 cm x, p x x, p x, p uv-f x, p x x
1919 A-2005-108 Mustalaisnainen 66 x 55,5 cm x p x x x (x) x

Keskeneräinen maalaus kääntöpuolella x x x x x x
1919 A-2005-107 Kalifornialainen I 40 x 38,4 cm x, p x x x x x x x
1915-20 DAM1120 Valkoisia hajuherneitä 25,5 x 33,5 cm x p p x, p x, p p x, p x x
1919-20 A-1998-498 Einar Reuter III* 34 x 28 cm x p x p x, p x x
1923 A-2005-132 Annuli lukee* 37 x 30,5 cm x, p x, p x, p x p x, p x x
1924-25 GSTS-2156 Ryöväri paratiisin portilla* 84 x 62,5 cm x x (x) x
1925 A-2005-136 Vaalea nainen* 50,5 x 35,5 cm x p x x x (x) x
1925-27 G-2011-165 La Dame au Chapeau Bleu, Guysin mukaan* 65,5 x 50,5 cm x x uv-f x x x
1926 A-2005-114 Ennustaja* 65,5 x 51 cm x, p x, p x p x, p (x) x
1926 A-2002-453 Enkelifragmentti* 74 x 54 cm x xBr x (x) x
1926 GSTS-2465 Gardbergin taloja (Gamla Ekenäs)* 44,5 x 48,5 cm x, p p uv-f x, p (x) x
1926-27 GSTS-2367 Muotokuva (Matti Kiianlinna)* 64 x 51 cm x x x x x
1926-28 DAM 1067 Karin* 49,3 x 37,4 cm x uv-f x x x
1927 DAM 1121 Puistonpenkki* 47,5 x 40 cm x p p x x, p x p x, p x x
1927 A-2005-111 Ompelijatar* 67 x 49,5 cm x x x p x, p x x
1927 A-2005-110 Eythkyhnen tyttö II* 70 x 54, 5 cm x, p p x, p p x, p x x
1927 A-2005-135 Sjundbyn kartano* 79,5 x 94 cm x, p x x, p x, p x x, p (x) x
1927 GSTS-1545 Wilhelm von Schwerinin kuolema* 80 x 62 cm x x x x x
1927 GSTS-160 Punaposkinen tyttö* 37,5 x 36,5 cm x x x x
~1928 G-2011-167 Elegantti nainen (Dora)* 38 x 39 cm x x x x x
1928 A-2002-454 Varjo muurilla II (Vihreä penkki)* 64 x 51,5 cm x, p p x, p x p x,p x x
1928 A-2005-112 Vuokraisäntä II* 48 x 35,5 cm x, p x x x x, p x x
1928 DAM 1068 Omenatyttö* 32 x 34,2 cm x x uv x x x
1928 A-2002-456 Moderni koulutyttö* 66,5 x 50 x x, p x x x x
1928 tai 29 G-2011-168 Ristiinnaulittu* 62 x 75,5 cm x x x x x
1929 G-2011-169 Tumma nainen* 53,5 x 41,5 cm x x p x (x) x
1929 GSTS-164 Autoilija (Måns Schjerfbeck)* 55 x 47 cm x p p x x p x x x
1929 A-2005-113 Saariston tyttö* 45 x 30,5 cm x, p p x p x, p x x
1930 TA-2009-9 Måns Schjerfbeck* 50,5 x 35,5 cm x p x x, p (x) x

Keskeneräinen maalaus kääntöpuolella x x x (x) x
~1930 A IV 3382 Vihreä asetelma* 33,5 x 50 cm x, p p x x, p x p p x,p x x
1932 A-2005-115 Naisprofiili ”muistista” 55 x 40,5 cm x x x x x x
1932 A-2005-116 Opettajatar 55 x 46 cm x x x x x (x)
1932 A-2002-457 Madonna ja lapsi Cimbauen mukaan 48 x 35 cm x x x x x
1934 DAM1070 Kalifornialainen 43 x 34,5 cm x x x uv-f x x x
1934 A-2005-118 Vihreät omenat ja shamppanjalasi 40,5 x 33 cm x x x, p x, p x x x
1935 GSTS-2348 Mustatukkainen nainen 44,5 x 35,5 cm x x x x x
1935 DAM1071 Baskeripäinen tyttö 44,5 x 34 cm x x x x uv-f x x x
1939 DAM1112 Mustasuinen omakuva 40,5 x 28,5 cm x, p p x,p x x
1939 A III 2915 Nelikymmenvuotias 40,7 x 33,2 cm x x p x (x) x
1940 G-2011-403 La coiffure bleu d´Apres Guys 69 x 61 cm x x x x x
1940-41 DAM1122 Syklaami maljakossa 53,5 x 48,5 cm x, p p x, p x p x,p (x) x
1941-41 A-2005-120 Tyttö Loviisasta 38,5 x 30,5 cm x x uv-f x x x
1941 A-2005-119 Madonna de la Charité 46 x 33 cm x x uv-f x x x
1942-45 A-2005-133 Ystävykset 62 x 48 cm x x x x
1943 A-2005-139 Madonna profiilista (el Grecon mukaan) 48 x 34 cm x x x uv-f x (x) x
1943 A-2005-128 Sairaanhoitaja I (Kaija Lahtinen) 47,5 x 34 cm x x x uv-f x x x
1943 A-2005-129 Suomalainen sairaanhoitaja (Esteri Räihä) 54,5 x 47 cm x x x uv-f x x x
1944 DAM1074 Astetelma: Mustuvia omenoita 46 x 51,3 cm x x, p x, p p, uvf x x x
1944 A-2005-133 Tytön muotokuva (Inez) 51 x 38 cm x x x x x
1944 A IV 3744 Punatäpläinen omakuva 44 x 37 cm x x x x
1945 A-2005-131 Omakuva 37,5 x 30 cm x x x x x

x = EDXRF
p = PLM
uv-f = UV-fluoresenssi
xBr = bromi havaittu spektrissä, mahdollinen eosiini
* = tulokset julkaistu FNG Research 2/2022
x = teoksessa pääasiallisesti käytetty valkoinen

TAULUKKO 1. Tutkitut teokset ja niistä tunnistetut väriaineet

selvät koboltin (Co) ja pienet nikkelin (Ni) ja/tai arsee-
nin (As) röntgenpiikit. Schjerfbeck käytti koboltinsinisiä, 
joissa on epäpuhtautena eri määriä nikkeliä ja/tai arsee-
nia.18 Polarisaatiomikroskooppinäytteissä (myöhemmin 
tekstissä PLM-näyte) havaittiin sävyltään tummempia 
sinipunaiseen taittuvia tai vaaleansinisiä läpikuultavia 
partikkeleita, joiden taitekerroin oli väliainetta mata-
lampi. Partikkeleiden martio oli heikko (KUVA 1). Chel-
sea-suotimen19 avulla partikkeleita tarkasteltaessa niiden 
väri oli vaaleanpunainen. Polarisaattorit ristissä tarkas-
teltaessa partikkelit olivat isotrooppisia.

Synteettinen ultramariini (Na7Ca(Al6Si6O24)(SO4)
(S3).H2O) tunnistettiin 14:ssä 43:sta teoksesta otetuista 
PLM-näytteistä. Näytteet otettiin keltaisilta, vihreiltä, 
sinisiltä, violeteilta ja vaaleanpunaisilta värialueilta. 
Useimmiten synteettinen ultramariini oli näissä osana 
väriaineseosta. Synteettinen ultramariini tunnistettiin 
PLM-näytteistä niissä olevien heikosti läpikuultavien 
voimakkaan sinisten partikkelien perusteella. Partik-
kelit olivat kooltaan pieniä ja muodoltaan pyöristyneitä. 
Taitekerroin oli matalampi kuin väliaineen ja martio 
selvästi erottuva. Chelsea-suotimen läpi tarkasteltuna 
partikkelien väri oli tasaisesti voimakkaan punainen. 
Partikkelit olivat isotrooppisia polarisaattorit ristissä 
tarkasteltaessa.

Preussinsininen (Fe4[(Fe(CN)6)]3) tunnistettiin 
14:ssä teoksesta polarisaatiomikroskopian avulla, koska 
näiden teosten sinisiltä ja vihreiltä värialueilta mitat-
tujen spektrien perusteella väriainetta ei voinut yksi-
käsitteisesti tunnistaa. PLM-näytteissä havaittiin hyvin 
pieniä, voimakkaan martion vuoksi lähes opaakkeja 
sinisiä partikkeleita. Ne muodostivat herkästi aggre-
gaatteja eli kasaumia keskenään tai agglomeraatteja 
muiden teoksissa olevien väri- ja täyteaineiden kanssa. 
Chelsea- suotimen avulla tarkasteltuna partikkelien 
väri ei muuttunut. Polarisaattorit ristissä tarkasteltaessa 
partikkelit olivat isotrooppisia.

Seruleeninsininen (CoSnO3) tunnistettiin vain 
yhdestä varhaisesta 1880-luvulle ajoitetusta Soturi- 

teoksesta.20 Se tunnistettiin, kun siniseltä alueelta mita-
tussa spektrissä oli selvät koboltin ja tinan (Sn) röntgen-
piikit. PLM-näytteessä havaittiin pieniä pyöreitä läpi-
kuultavia sinivihreitä partikkeleita. Partikkelien martio 
oli selvästi erottuva ja taitekerroin suurempi kuin väli-
aineen. Polarisaattorit ristissä tarkasteluna partikkelit 
olivat isotrooppisia.

Smaragdinvihreä (Cu(C2H3O2)2.3Cu(AsO2)2) on 
ollut Helene Schjerfbeckillä käytössä läpi uransa. Se 
tunnistettiin yhteensä 12:ssä 96:stä analysoidusta teok-
sesta, kun vihreältä alueelta mitatussa spektrissä oli 
selvät kuparin (Cu) ja arseenin röntgenpiikit. PLM-näyt-
teissä havaittiin tasopolarisoidussa läpivalossa läpikuul-
tavia vihreitä pallomaisia kidekasaumia, sferuleja. Par-
tikkelien martio oli heikko ja taitekerroin suurempi kuin 
väliaineen. Ristiin polarisoidussa läpivalossa partikkelit 
olivat anisotrooppisia, ja niissä oli voimakkaat inter-
ferenssivärit.

Schjerfbeckin teoksissa 16:ssa 96:stä tutkitusta oli 
ruskealta, mustalta tai punaiselta värialueelta mitatussa 
spektrissä selvät arseenin röntgenpiikit ilman kuparin 
tai koboltin röntgenpiikkejä. Kyse voi olla ruskeaksi 
muuttuneesta keltaisesta väriaineesta, orpimentista 
(As2S3) tai siitä, että smaragdinvihreän sisältämä 
arseeni on siirtynyt värialueelta toiselle.21

Malakiitti (Cu2CO3(OH)2) tunnistettiin kahdesta 
tutkimusaineistossa mukana olleesta teoksesta. Viitteitä 
sen käytöstä saatiin kaiken kaikkiaan viidestä teoksesta, 
kun vihreältä värialueelta mitatussa spektrissä oli selvät 
kuparin röntgenpiikit, mutta ei arseenin röntgenpiikkejä. 
Varmistava tunnistus tehtiin PLM-näytteestä, jossa taso-
polarisoidussa läpivalossa havaittiin läpikuultavia vaa-
leanvihreitä partikkeleita, joiden martio vaihteli mikro-
skoopin pöytää käännettäessä voimakkaan ja heikon 
välillä. Partikkelit olivat myös heikosti pleokroisia. 
Partikkelin taitekerroin oli korkeampi kuin väliaineen. 
Ristiin polarisoidussa läpivalossa partikkelit näkyivät 
anisotrooppisina, ja niissä oli voimakkaat interferenssi-
värit. Vuonna 1884 valmistuneessa teoksessa Ovi 
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(Vanha luostarinsali)22 mustalta alueelta mitatussa 
spektrissä havaittiin selvät kuparin röntgenpiikit. Väri-
alueelta otetussa PLM-näytteessä ei havaittu malakiittia, 
joten tässä tapauksessa kyseistä kupariyhdistettä ei vielä 
tunnistettu.

Viridiini (hydratoitu kromioksidivihreä, Cr2O3.2H2O) 
oli Helene Schjerfbeckin suosima vihreä väriaine. Se tun-
nistettiin polarisaatiomikroskopian avulla, mutta viit-
teitä sen käytöstä saatiin jo, kun vihreältä värialueelta 
mitatussa spektrissä oli selvät kromin (Cr) röntgenpiikit. 
Yksikäsitteinen tunnistus varmistettiin polarisaatio-
mikroskopian avulla, jotta voitiin eliminoida jokin toi-
nen kromipitoinen yhdiste (esimerkiksi kromioksidi-

vihreä Cr2O3) tai kromipitoisten keltaisten ja erilaisten 
sinisten seos. Schjerfbeckin teoksissa kromi tunnistet-
tiin 52:ssa 96:stä tutkitusta teoksesta. Näistä 21:stä tun-
nistettiin PLM- näytteistä viridiini.

Viridiini näkyi tasopolarisoidussa läpivalossa läpi-
kuultavina vihreinä partikkeleina tai niiden aggregaat-
teina. Partikkelien martio vaihteli heikosta selvästi erot-
tuvaan ja taitekerroin oli suurempi kuin väliaineen. 
Ristiin polarisoidussa läpivalossa partikkelit olivat ani-
sotrooppisia. Niissä oli voimakkaita interferenssivärejä, 
jotka peittyivät partikkelin oman värin alle, jolloin ne 
näyttivät sinertävän vihreiltä. Mikroskoopin pöytää 
pyöritettäessä partikkelit sammuivat epätasaisesti.

KUVA 1 a. Helene Schjerfbeck: Astereita, 1884, öljy puulle, 29 ✕ 40,5 cm. Gösta Serlachiuksen taidesäätiö

Kromikeltainen (PbCrO4) tunnistettiin viidestä 
teoksesta keltaisilta tai oransseilta värialueilta otetuista 
PLM-näytteistä. Viitteitä sen käytöstä saatiin, kun keltai-
silta tai oransseilta värialueilta mitatuissa spektreissä 
oli selvät lyijyn (Pb) ja kromin röntgenpiikit, mutta ei 
bariumin (Ba) tai strontiumin (Sr) piikkejä.

Kadmiumkeltainen (CdS) tunnistettiin, kun keltai-
selta alueelta mitatussa spektrissä oli selvät kadmiumin 
(Cd) röntgenpiikit. Schjerfbeckin 96:stä tutkitusta teok-
sesta kadmiumkeltainen tunnistettiin 54:stä.

Napolinkeltainen (Pb2Sb2O7) tunnistettiin yhdek-
sästä 96:stä analysoidusta teoksesta. Tunnistus tehtiin 
EDXRF-spektrometrian avulla, kun keltaisilta, oransseilta 
tai vihreiltä värialueilta mitatuissa spektreissä oli selvät 
lyijyn (Pb) ja antimonin (Sb) röntgenpiikit.

Strontiumkeltainen (SrCrO4) tunnistettiin yhdestä, 
vuonna 1883 valmistuneesta teoksesta, Vaatteita kuivu-
massa.23 Se tunnistettiin vihreältä värialueelta mitatun 
spektrin avulla, jossa oli kromin ja strontiumin röntgen-
piikit, mutta ei kalsiumin tai bariumin piikkejä. Väri-
alueelta otettiin myös näyte polarisaatiomikroskopia-

tutkimusta varten. Näytteessä havaittiin läpikuultavia 
vaaleankeltaisia, tikkumaisia partikkeleita. Niiden mar-
tio oli voimakas ja taitekerroin suurempi kuin väliaineen. 
Polarisaattorit ristissä tarkasteltuna partikkelit olivat 
anisotrooppisia, ja niillä oli korkeat interferenssivärit. 
Hidastuslevyn avulla nähtiin, että partikkeleiden 
pituussuunnan optinen luonne oli positiivinen.24

KUVA 1 b. EDXRF-spektri violetin kukan terälehdestä. Spektri mitattu teoksesta Astereita, 1884.

KUVA 1 c. Väriaineagglomeraatti, joka koostuu koboltinsinisestä 
ja orgaanisesta punaisesta väriaineesta. Tasopolarisoitu läpivalo. 
Näyte otettu violetin kukan terälehdestä teoksesta Astereita, 1884.



124 125

Intiankeltainen (euksantiinihapon kalsium-(Ca) ja 
magnesium-(Mg) suolojen seos) on orgaaninen keltai-
nen väriaine, jolla on yksilölliset optiset ominaisuudet, 
joiden avulla se voidaan tunnistaa PLM-näytteestä. 
Helene Schjerfbeckin 96:stä tutkitusta teoksesta se 
tunnistettiin viidestä. Nämä teokset ovat valmistuneet 

vuoden 1917 jälkeen. Tasopolarisoidussa läpivalossa 
tarkasteltuna intiankeltaisen partikkelit olivat läpikuul-
tavia keltaisia tai melkein värittömiä. Partikkelimuo-
toja olivat tikkumaiset yksittäiset partikkelit ja/tai 
niiden aggregaatit tai hienokuituiset pallonmuotoiset 
kuitu kasaumat, sferulit. Tikkumaisten partikkelien 

KUVA 2 a. Helene Schjerfbeck: Mustuvia omenoita, 1944, öljy kankaalle, 46 ✕ 50 cm. Didrichsenin taidemuseo

martio oli heikko ja taitekerroin väliaineen taiteker-
rointa pienempi. Ristiin polarisoidussa läpivalossa 
tikkumaisissa partikkeleissa havaittiin epätavallisia 
vihreitä ja sinisiä interferenssivärejä (KUVA 2 c) ja sferu-
leissa musta risti. Tikkumaisten partikkelien optinen 
luonne oli positiivinen ja sferulien negatiivinen.25 Intian-
keltaisen partikkelit fluoresoivat UV-valossa voimakkaan 
keltaisina, joten sen havaitseminen valomikroskopia-
näytteestä on myös mahdollista (KUVA 3).26

Schjerfbeck käytti usein orgaanisia punaisia, ja niitä 
oli 52:ssä 96:stä tutkitusta teoksesta. Esimerkiksi teok-
sessaan Äiti ja lapsi (1886)27 Schjerfbeck on käyttänyt 
kahta eri orgaanista punaista: ihmishahmojen ihon 
alueella oranssina fluoresoivaa ja ikkunaverhoissa kyl-
mempänä vaaleanpunaisena sävynä fluoresoivaa väri-
ainetta. Oranssina fluoresoivalta värialueelta mitatussa 
spektrissä oli voimakkaat fosforin (P) röntgenpiikit, 
kun taas kylmemmän vaaleanpunaisena fluoresoivalta 
alueelta mitatussa spektrissä fosforin röntgenpiikit oli-
vat huomattavasti heikommat. Näillä värialueilla esiin-
tyvä fosfori voi viitata elävästä organismista valmistet-
tuun krappilakkaan tai alitsariiniin. Näistä kahdesta 

kilpikirvoista peräisin olevat krappilakat ovat fosfori-
pitoisempia.28 Yhdessä teoksessa vaaleanpunaiselta 
alueelta mitatussa spektrissä oli bromin (Br) röntgen-
piikit. Bromi voi viitata synteettisen orgaanisen punai-
sen, eosiinin käyttöön.29

KUVAT 2 b–c. Väriaineagglomeraatti, joka koostuu tikkumaisista ja sferulimuotoisista intiankeltainen partikkeleista, 
kuvat taso- ja ristiin polarisoidussa läpivalossa. Näyte otettu teoksesta Mustuvia omenoita, 1944

KUVA 3. Intiankeltainen väriaineen partikkeleiden aiheuttama 
UV-fluoresenssi. Näyte otettu Helene Schjerfbeckin teoksesta 
Mustuvia omenoita (kuva 2 a), 1944.
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Sinooperi (HgS) tunnistettiin 51:ssä 96:stä tutkitusta 
teoksesta, kun punaiselta tai violetilta värialueelta mita-
tussa spektrissä oli elohopean (Hg) röntgenpiikit. Teok-
sesta Pukukuva I (1908–1909)30 otetussa PLM-näytteessä 
havaittiin pieniä punaisia läpikuultavia partikkeleita, 
joissa oli kidepintoja. Partikkelien martio oli selvästi 
erottuva ja taitekerroin korkeampi kuin väliaineen. 
Polarisaattorit ristissä tarkasteltuna partikkelit olivat 
anisotrooppisia, mutta partikkelien oma väri peitti par-
tikkelien interferenssivärit. Näiden havaintojen perus-
teella käytetty sinooperi tunnistettiin märkäprosessilla 
valmistetuksi.31

Kadmiumpunainen (Cd(S,Se)) tunnistettiin yhdestä 
teoksesta, Mustataustainen omakuva (1915),32 kun punai-
selta alueelta mitatussa spektrissä oli sekä kadmiumin 
että seleenin (Se) röntgenpiikit.

Rautapitoiset väriaineet ovat laaja ja monivärinen 
ryhmä, johon kuuluvia väriaineita Schjerfbeck käytti 
kaikissa teoksissaan. Osassa teoksista ne olivat koboltin-
sinisen lisäksi ainoa väriä antava väriaineryhmä. Rauta-
pitoiset väriaineet ovat joko maaperässä esiintyviä tai 
synteettisesti valmistettuja keltaisia, oransseja, punaisia 
ja ruskeita rautaoksidi- tai rautahydroksidimineraaleja. 
Tässä tutkimuksessa rautaoksidivärejä yksilöivää mine-
raalitunnistusta ei tehty, vaan väriaineryhmän läsnäolon 
tunnistamiseen riitti, kun keltaiselta, vihreältä, oranssilta, 
punaiselta, violetilta, ruskealta tai mustalta alueelta tun-
nistettiin spektristä selvät raudan (Fe) röntgenpiikit. 
Tämän lisäksi spektreissä oli toisinaan kaliumin (K), 
titaanin (Ti) ja/tai mangaanin (Mn) röntgenpiikkejä. 
Kirjallisuudessa rautaoksidiväriaineita kutsutaan muun 
muassa termeillä okra, umbra, terra ja sienna.33 Tästä 
ryhmästä käytetään usein myös nimitystä maa- tai mars-
värit riippuen siitä, onko kyse luonnonmuodosta vai 
synteettisestä muodosta.34

Lyijyvalkoinen tunnistettiin kaikista 96:stä ja 
sinkki valkoinen 89:ssa 96:stä tutkitusta teoksesta. 
Kummatkin tunnistettiin, kun valkoiselta värialueelta 
mitatussa spektrissä havaittiin joko voimakkaat lyijyn 

tai sinkin (Zn) röntgenpiikit tai kummatkin. Jompaa-
kumpaa tai molempia näistä väriaineista havaittiin kai-
killa teoksen värialueilla, joten niitä on käytetty sekä 
valkoisina väri aineina, maalin täyteaineina tai teoksen 
pohjustuksessa. 

Luumusta tunnistettiin, kun mustalta tai ruskealta 
värialueelta mitatussa spektrissä esiintyivät selvät kal-
siumin ja fosforin röntgenpiikit. Teosmäärällistä kartoi-
tusta luumustan esiintymisestä ei tehty.

Hiilimustaa oli paitsi aluspiirroksissa, jotka havait-
tiin infrapunareflektiovalokuvauksen (IRR) avulla, mutta 
myös mustissa teosten yksityiskohdissa. Mustilta väri-
alueilta on lisäksi mitattu spektrejä, joissa on vahvat 
mangaanin ja raudan piikit. Nämä viittaavat rautamus-
taan tai -ruskeaan.

Väriaineista ja niiden käytöstä  
Helene Schjerfbeckin kuvailemana

K irjeissään Schjerfbeck mainitsi kolme taiteilija-
väriainemerkkiä: ranskalaiset Lefranc-värit,35 

saksalaisen Schmincken Mussini-värit36 ja saksalaisen 
Künstlerfarben Dr. Fr. Schoenfeld GmbH & Con Schön-
feld-värit.37 Vuodelle 1916 päivätyssä kirjeessään hän ker-
toi Lefrancin sinkkivalkoisen olleen työstöominaisuuk-
siltaan laastin kaltaista ja pysyneen kosteana jopa vii-
kon.38 Kahdesta viimeksi mainitusta hän suosi jälkim-
mäistä, koska Mussini-värit kuivuivat liian kiiltäviksi.39 
Suomessa Schjerfbeck oli ostanut taiteilijatarvikkeita 
muun muassa A. B. Herman Lindelliltä Helsingin 
Esplanadilla sijainneesta taiteilijatarvikeliikkeestä.40 
Schjerfbeck käytti valmiiksi tinatuubeihin sekoitettuja 
väriaineita ja niiden seoksia, mutta teosten lopulliset 
sävyt hän sekoitti itse ja oli sävyharmonian suhteen 
hyvin tarkka. Lopputulos oli epäonnistunut, jos sävyjä 
ei ollut kankaalla tai väriainetta seoksessa juuri oikeaa 
määrää. Vuodelle 1916 päivätyssä kirjeessä Maria Wiikille 
Schjerfbeck kirjoitti:

”Laitoin omakuvaani yhden tumman varjon, kokosin 
kaiken varjon kasvoille, jotta muu näyttäisi vaalealta 
(ilman välisävyjä) niin kuin luonnossakin. Nyt luen, 
että väriasioissa m.m. Cezanne käytti aivan mahdot-
tomia värejä rinnakkain, lopputuloksesta tuli har-
moninen, koska hän käytti jokaista väriä aina oikean 
määrän. Täydellinen lopputulos ei synny pelkästä 
sävystä vaan kunkin sävyn määrästä. Miten yksi 
siveltimenveto tekeekään hyvää ja seuraava sipaisu 
samalla värillä pilaa.”41

Näitä ajatuksia on tukenut väriainetutkimuksen 
yhteydessä tehty havainto, jossa etenkin 1900-luvulla 
valmistuneissa teoksissa väriainepartikkeleita havaitaan 
maalipinnoilla vain pieniä määriä. Joskus väripinta on 
niin läpihangattu, että kankaan kuidut työntyvät katken-
neina ulos rikkoutuneen maalipinnan koloista ja väri-
ainetta on jäljellä hyvin vähän.

Valkoisista väreistä Schjerfbeck mainitsee sinkkival-
koisen. Hänellä tuntui olleen siihen ristiriitainen suhde. 
Toisaalta sen hidas kuivuminen mahdollisti teosten pit-
kän työstöajan, mutta toisaalta sen valovoimaisuus ei 
ollut toivotun kaltainen.42 Myöhemmin kun Schjerfbeck 
tottui sinkkivalkoisen ominaisuuksiin, hän ymmärsi 
sen vahvuuden suhteessa omaan työskentelytapaansa 
ja piti sen mahdollistamasta pitkästä työstöajasta.43 
Mustista ja ruskeista Schjerfbeck puhui vain sävyinä: 
hän esimerkiksi mainitsee Nannan, jonka silmät ovat 
hiilenmustat44, tai  bitumin, jota on erään taulun taus-
tassa ja mallina olleen tytön ihon sävyissä.45 Sienne 
naturellen, joka viittaa rautaoksidipitoiseen keltarus-
keaan väriaineeseen, hän mainitsee erään mallinsa ihon 
sävyä kuvaillessaan.46  Hän kertoo myös sekoittaneensa 
sitä siniseen sävyttääkseen liidun väriä.47

Punaisista väreistä puhuessaan kyse oli useimmiten 
sinooperista kolmessa eri kirjoitusasussa: cinnober, 
zinober ja vermillion.48 Vuodelle 1915 päivätyssä kir-
jeessään hän kertoi:

”Olen ostanut cadmium rougea, kaunista, gallénilai-
sen punaista, se ei kuitenkaan korvaa vermillionia 
punaisessa puvussa.”49

Tässä yhteydessä hän mainitsee kadmiumpunaisen. 
Se viittaa kadmiumia ja seleeniä sisältävään synteetti-
seen väriaineeseen, joka tuli taiteilijaväriainekäyttöön 
vuonna 1910.50 Kadmiumpitoisista väriaineista hän 
mainitsee myös kadmiumkeltaisen, kun hän vuonna 
1942 kuvailee Einar Reuterille auringottoman järven-
pinnan sävyjä.51 Napolinkeltaista hän kertoo käyttä-
neensä yhdessä koboltinsinisen kanssa ja intiankel-
taista yhdessä preussinsinisen kanssa sekoittaessaan 
vihreän eri sävyjä.52 Napolinkeltainen mainitaan myös 
yhdessä malakiitin kanssa.53 

Orgaanisista väriaineista hän mainitsee intiankeltai-
sen ja karmiinin vuodelle 1902 päivätyssä kirjeessään 
Ada Thilénille. Tässä yhteydessä hän pyytää ystäväänsä 
toimittamaan hänelle tuubivärejä nimeltä lyijyvalkoinen, 
intiankeltainen, karmiini numero 2 ja 7 sekä koboltin-
sininen (KUVA 4). 54

Sinisistä väreistä kirjeissä mainitaan usein koboltti, 
jolla hän viittaa oletettavasti koboltinsiniseen. Schjerf-
beck kertoo usein koboltin harmillisesta taipumuksesta 
muuttua sävyltään tummaksi. Taiteilijaväriaineita käsit-
televä kirjallisuus ja tutkimus eivät tunne tätä koboltin-
sinisen ominaisuutena, vaan sen on todettu olevan hyvin 
kestävä taiteilijaväriaine. Näin ollen Schjerfbeck saattaa 
viitata johonkin toiseen kobolttia sisältävään väriainee-
seen tai koboltinsiniseksi nimettyyn väriaineseokseen.55 
Schjerfbeck on käyttänyt myös tummuvaa preussin-
sinistä, mutta sen tummumisesta hän vaikuttaa olleen 
mielissään.56

Sinistä sävyä Schjerfbeck kertoo myös sekoittaneensa 
karmiininpunaisesta, ”krapplack no 7”, ja smaragdin-
vihreästä, ”vert éméraude”.57 Jälkimmäistä sävyä hän 
kutsuu myrkkyseokseksi, joten smaragdinvihreä on 
arseenia sisältävää kupariasetoarseniittia eikä viridii niä 
eli hydratoitua kromioksidivihreää. Vihreistä väreistä 
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kirjeissä mainitaan myös veronanvihreä, ”vert-Vero-
nese”.58 Termi vert-Veronese on kuitenkin epämääräinen. 
Se voi valmistajasta ja kirjallisuuslähteestä riippuen 
viitata joko Veronasta saatuun maavihreään, viridiiniin 
tai smaragdinvihreään.59 Yleisimmin termillä viitataan 
maavihreään.

Johtopäätökset

Materiaalianalyyttinen teoskohtainen tutkimus 
osoittaa, että ne väriaineet, joita Helene Schjerf-

beck on kuvaillut kirjeissään, ovat olleet hänellä käytös-
sään myös teoksissaan. Paletin perusväriaineet ovat 
pysyneet samoina läpi koko taiteellisen uran, eikä pale-
tin sisällössä ole havaittavissa merkittäviä muutoksia 
taiteellisen ilmaisun kehittyessä. Vastaavuus väreissä, 
joita taiteilija kertoo itse käyttäneensä ja teoksista tun-
nistetuista väreistä osoittaa, että Schjerfbeckin käyttä-
mät taiteilijaväriaineet ovat olleet laadukkaita ja sisäl-
täneet tuotenimen lupaamaa väriainetta.

Erityisen huomion tutkimustuloksissa ansaitsee 
aidon intiankeltaisen löytyminen niinkin myöhään 
kuin 1944 valmistuneesta teoksesta. Schjerfbeckin käyt-
tä mistä väriainevalmistajista ainakin Lefranc myi vielä 
vuonna 1890 aitoa intiankeltaista.60 Nimellä intian kel-
tai nen myytiin useita synteettisiä korvikkeita, kuten 
kobol tinkeltaista, kromikeltaista tai orgaanista keltaista 
atsoväriä. Aidon intiankeltaisen valmistus kiellettiin 
vuonna 1908 ja myynti lopetettiin vuonna 1921.

Schjerfbeck raportoi väriaineiden ikääntymisominai-
suuksista, kuten koboltin- ja preussinsinisten tummumi-
sesta. Nämä havainnot voivat viitata väriaineen laadun 
heikkouteen tai muihin kuin nimenmukaisiin väriainei-
siin väriainetuubissa.

Väriainetutkimuksissa huomattiin myös, että vaikka 
silminnähtävä yleissävy alkuvaiheen teoksissa on tumma 
tai säästeliään oloinen, saattaa teoskohtainen väriaine-
paletti sisältää sävyltään hyvin kirkkaita väriaineita. 
Värialueiden väriaineseokset vaihtelevat paljon teosten 

välillä, ja erilaiset harmaat tai mustatkin alueet saattavat 
sisältää useita kirkkaita väriaineita. Esimerkki tästä on 
Schjerfbeckin kirjeenvaihdosta löytynyt kuvaus oletet-
tavasti harmahtavan sinisen sävyisestä väristä, jonka 
hän sai aikaan kirkkaan kylmän punaisen karmiinin ja 
loisteliaan smaragdinvihreän avulla. Koska hän viittaa 
karmiinissa valmistajan numeroon seitsemän, on hyvin 
mahdollista, että hänen sävynsä ei sisältänyt näitä väri-
aineita puhtaina vaan ne olivat seoksia. Kyseessä on 
siten ehkä useamman kuin kahden väriaineen seos.

Kun tutkittiin teoksia sekä alku-, keski- että loppu-
vaiheesta hänen uraansa, huomattiin että ne väriaineet, 
joita hän käytti 1920-luvulla valmistuneissa teoksissa, 
olivat käytössä myös varhaisemmin ja myöhemmin. 

KUVA 4. Helene Schjerfbeckin kirje Ada Thilénille 18.12.1902. 
Åbo Akademin arkiston luvalla

Näiden lisäksi tunnistettiin muutamia väriaineita, joita 
hän ei tutkimusaineiston valossa käyttänyt enää 1920- 
luvulla.

Väriaineista Schjerfbeckin teoksissa ovat vallalla 
koboltinsininen ja kromipitoiset väriaineet, joista polari-
saatiomikroskopian avulla on lukumäärällisesti eniten 
tunnistettu viridiiniä ja kromikeltaista. Myös kadmium-
keltaista, sinooperia ja rautaoksidi- ja rautahydroksidi-
väriaineita tunnistettiin teoksista usein, kuten myös 
oranssina tai vaaleanpunaisena UV-valossa fluoresoivia 
orgaanisia punaisia väriaineita. Näitä ei ole vielä tun-
nistettu, eikä ole myöskään tarkkaa tietoa siitä, mitä 
muita synteettisiä orgaanisia väriaineita Schjerfbeck 
on käyttänyt. Bromin esiintyminen yhdessä teoksessa 
viittaa eosiinin käyttöön.

Lukumäärällisesti tutkittuihin teoksiin suhteutet-
tuna edellisiä harvemmin käytettyjä väriaineita olivat 
smaragdinvihreä, napolinkeltainen, synteettinen ultra-
mariini ja preussinsininen. Harvoin tunnistettuja väri-
aineita olivat intiankeltainen, malakiitti, strontiumkel-
tainen, seruleeninsininen ja kadmiumpunainen. Näistä 
kolmesta viimeisestä on tehty vain yksi tunnistus. Seru-
leeninsininen ja strontiumkeltainen on tunnistettu 
kahdesta varhaisesta ja kadmiumpunainen yhdestä 
uran keskivaiheen teoksesta. Malakiitti on tunnistettu 

yhdestä varhaisesta ja yhdestä uran keskivaiheen teok-
sesta. Harvemmin tunnistetuista synteettinen ultrama-
riini, preussinsininen ja intiankeltainen saattavat olla 
hyvinkin yleisiä hänen teoksissaan, mutta koska niiden 
tunnistaminen vaatii näytteenoton, eikä tämä aina 
ollut mahdollista. Siksi tarkkaa lukumäärää ei tiedetä.

Valkoisista hän on käyttänyt sekä lyijy- että sinkki-
valkoista, joista uran alkuvaiheessa vallalla on ollut 
lyijy valkoinen. Schjerfbeckin taiteellisen ilmaisun 
muuttuessa maalipinnan vahvempaan mekaaniseen 
työstämiseen, hitaammin kuivunut sinkkivalkoinen 
nousi käytössä lyijyvalkoisen ohi. Tähän on saattanut 
vaikuttaa myös 1900-luvun alussa lisääntynyt tietoisuus 
lyijyvalkoisen haitallisuudesta terveydelle. Nämä väri-
aineet ovat toimineet myös kaupallisten väriainetuubien 
täyteaineina, kuten myös kalsiumpitoinen liitu/kalkki/
kipsi sekä bariumsulfaatti/litoponi. Mustista väreistä 
Schjerfbeck on käyttänyt ainakin luu- ja hiilimustaa. 
Mustia värejä hän on usein sävyttänyt lisäämällä jouk-
koon muita väriaineita.

Synteettisten orgaanisten väriaineiden käytöstä ja 
esiintymisestä Helene Schjerfbeckin tai muiden suoma-
laisten taiteilijoiden paleteilla ei tiedetä tällä hetkellä 
juuri mitään. Niiden tunnistaminen tulee olemaan 
keskeinen lisätutkimuskysymys tulevaisuudessa. •
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English Summaries
KERSTI TAINIO

Vestiges of the Russian Revolution  
in the Gösta Serlachius Fine Arts Foundation’s 
collection of old European art

The article examines the provenance of eight art-
works in the Gösta Serlachius Fine Arts Founda-

tion’s collection of old European art. The works in 
question have belonged to the foundation’s collection 
since the 1930s and they were acquired from the Soviet 
Union by Gösta Serlachius’ artistic advisor, Bertel Hintze. 
The source material for this article consists primarily of 
letters in the collections of the Serlachius Museums and 
the archives of the Finnish National Gallery. It second-
arily draws on other archival material and newspaper 
articles about Soviet art acquisitions. In addition to 
tracing the provenance of artworks brokered by Bertel 
Hintze, the article also examines public debate that went 
on in Finland after the Russian Revolution and into the 
early 1930s concerning artworks and historically valuable 
cultural artefacts acquired from the Soviet Union.

LOTTA NYLUND

‘Lapps Around a Fire’ –  
Sámi-themed paintings  
by Alexander Lauréus 

Alexander Lauréus (1783–1823) painted four Sámi-
themed works in total, one of which belongs to 

the Gösta Serlachius Fine Arts Foundation Collection. 
All four paintings are titled Lapps Around a Fire, which 
corresponds to the original Swedish title. In the wake 
of recent debate on politically correct usage in artwork 
titles, the use of the term ‘Lapp’ has been questioned 
for its derogatory connotations. The titles of old art-
works should nevertheless be set against their proper 
historical context, recognizing the fact that terms can 

VILLE LUKKARINEN

Forgotten names? Maurice Brianchon  
and Roland Oudot in the Gösta Serlachius  
Fine Arts Foundation Collection

In 1938, the Gösta Serlachius Fine Arts Foundation 
acquired five paintings which seem a curious choice 

of acquisition in light of the collection’s composition 
during Gösta Serlachius’ era (1876–1942). The five oil 
paintings are by the French artists Maurice Brianchon 
(1899–1979) and Roland Oudot (1897–1981) and all date 
from around 1938. The article examines how and why 
these paintings came into the Foundation’s possession, 
while also taking a closer look at these two intriguing 
French artists who are lesser-known to contemporary 
audiences. Brianchon and Oudot were associated with 
a group called ‘Les peintres de la réalité poétique’, which 
was formed – as a somewhat artificial afterthought – in 
1947. Both Brianchon and Oudot broadly followed in 
the wake of the Post-Impressionistic movement which 
continued into the 1950s and 1960s and was spearheaded 
by artists such as Pierre Bonnard (1867–1947), Édouard 
Vuillard (1868–1940) and Henri Matisse (1869–1954). 
This was a key movement in French art, but it has largely 
been overshadowed by avant-garde trends of the day. 
The article thus addresses the issue of how the dominant 
narrative of modernism has tended to cast a long shadow 
over the writing of art history. It was in fact Gösta Ser-
lachius himself who purchased the paintings while vis-
iting Paris. This somewhat surprising move may have 
been influenced by an exhibition of similar artists that 
had recently featured at Leonard Bäcksbacka’s Helsinki 
gallery, Konstsalongen. It is also conceivable that Ser-
lachius contacted the artists directly through Bäcks-
backa’s trusted associates in Paris at that time, the artists 
Birger Carlstedt, Yngve Bäck, Marcus Collin and Irina 
Bäcksbacka.

acquire different connotations over the passage of time. 
Through contextualization, the article aims to shed 
light on the historical meanings of Lauréus’ Sámi-
themed works. The paintings are analysed in relation 
to his other oeuvre, the cultural context of his time, 
and then-dominant conventions of depicting Sámi 
people. Nylund theorizes that Lauréus’ representations 
of ‘Lapps’ should be interpreted not as realistic por-
trayals of Sámi people as they authentically were, but as 
constructs of urban society. The writer further argues 
that the paintings tie in with early Romanticism and 
with critique of Western civilization.

MINNA TUOMINEN

Op je gezondheid! Portrayals of stimulants  
in 17th century Dutch paintings in the Gösta 
Serlachius Fine Arts Foundation Collection

Tavern scenes depicting peasants indulging in alco-
hol and tobacco were a popular genre in early 17th 

century Dutch art. Four such paintings are found in 
the Gösta Serlachius Fine Arts Foundation Collection. 
The article compares these four paintings with kindred 
works of the same period and contextualizes them 
within the broader cultural history of drink and tobacco 
themes in art. The paintings reflect the period’s contra-
dictory attitudes towards alcohol and tobacco and the 
then-ongoing moral debate concerning their corrupting 
influence. Tobacco was a novelty product in the early 
17th century, and its use as a stimulant had both sup-
porters and opponents. In portraying the use of stimu-
lants, Dutch artists captured a realistic slice of contem-
porary life, while also obliquely conveying information 
about Dutch economic history and social values. The 
rapid spread and growing popularity of tavern scenes 
came as a natural consequence of social contacts 
between artists and their way of life. Adriaen Brouwer 

(1605–1638) started a whole new genre with his humor-
ous tavern scenes featuring peasants indulging in earthly 
pleasures, and his paintings found plenty of followers 
as well as buyers. The Dutch tavern paintings in the 
Gösta Serlachius Fine Arts Foundation Collection are 
highly expressive depictions of stimulants and indulgers, 
thus offering a typical sample of their genre.

MARKKU VALKONEN AND PEKKA NIEMELÄ

The riddles of Burnt Clearing  
by Fanny Churberg

The article examines the history of Fanny Churberg’s 
(1845–1892) slash-and-burn landscapes from an 

interdisciplinary perspective. Churberg painted three 
studies of burnt clearings that eventually formed the 
basis for Burnt Clearing, Landscape from Uusimaa (1872), 
a painting embodying the principles of Romanticism 
that was completed at the Düsseldorf Art Academy. 
The vast quantity of timber wasted by slash-and-burn 
agriculture presented a conflict of interests with the 
bourgeoning wood processing industry, spurring 
debate on the harmful impacts of burning forests for 
agriculture. The article reflects on links between the 
painting, its three preliminary sketches, and the public 
debate of that time, while also shedding new light on 
a forgotten detail: the thematic relevance and psycho-
logical symbolism of the three ravens present in the 
painting. The article corrects previous theories con-
cerning the dating of the painting and its preparatory 
sketches. Although slash-and-burn farmland was Fin-
land’s dominant landscape type for many decades, such 
scenes were rarely portrayed by Finnish artists – indeed 
so rarely did they paint burnt farmland that the poten-
tial reasons for the unpopularity of this subject are 
addressed briefly in the article.
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TEPPO JOKINEN

Concerning the moon in Hjalmar Munsterhjelm’s 
Moonlight in Barösund

The article analyses the historical background and 
dating of Moonlight in Barösund by Hjalmar Muns-

terhjelm (1840–1905), who made moonlit landscapes a 
popular genre in Finnish painting in the late 19th century. 
His numerous nocturnal scenes carried on the legacy of 
Romanticism and bear affinities with the atmospheric 
moonlight paintings that were popular in German art. 
Munsterhjelm painted a large number of landscapes of 
southern Finnish islands, especially the straits of 
Barösund, which form part of the Inkoo Archipelago. 
Renowned for its natural beauty, the region was also 
favoured by many other landscapists of Munsterhjelm’s 
era. Moonlight in Barösund is a topographically faithful 
landscape and its precise location is still recognizable 
today. Munsterhjelm completed a number of prepara-
tory sketches and paintings of the same spot in day-
light, and he used these daytime sketches as the basis 
for composing the nocturnal scene, which was painted 
in his studio in the winter of 1879. Rather than directly 
depicting a nocturnal view of the straits at a particular 
moment, the starry sky and full moon were artistic 
inventions reconstructed afterwards in the studio. No 
evidence survives to suggest that Munsterhjelm com-
pleted any systematic preparatory sketches or detailed 
studies of the full moon for this painting.

SANDRA LINDBLOM

In the shadows of the city of light –  
New perspectives on paintings dating  
from Axel Gallén’s first stay in Paris

The article adopts a biographical perspective in 
analysing the subject matter and imagery of three 

paintings by Axel Gallén (1865–1931, renamed Akseli 
Gallen-Kallela in 1907): Life and Death (1884), Parisian 
Backyard (1884) and Boulevard in Paris (1885). The 
research is based on confessional letters written to the 
artist’s childhood friend, Samuel von Bell, while Gallén 
was studying in Paris. The content of Gallén’s corre-
spondence yields insights into how the subject matter 
of these paintings was influenced by his personal 
experiences of sexuality, death and moral ambivalence. 
This biographical reading strategy based on the artist’s 
personal letters presents a new, unconventional inter-
pretation that is darker than earlier readings of Gallén’s 
Paris paintings.

HANNE TIKKALA & SEPPO HORNYTZKYJ

‘Schjerfbeck blue’ and other hues –  
A study of pigments in Helene Schjerfbeck’s  
oil and tempera paintings, 1878–1945

The article presents research findings on pigments 
identified in the works of Helene Schjerfbeck (1878–

1945). A total of 96 oil and tempera paintings by Schjerf-
beck were studied using complementary examination and 
analytical techniques such as stereomicroscopic exami-
nation with visible and UV light, polarized light micro-
scopy (PLM) and energy dispersive X-ray fluorescence 
spectrometry (EDXRF).

The majority of the identified pigments are synthetic 
inorganic pigments: cobalt blue, synthetic ultramarine, 
Prussian blue, cerulean blue, emerald green, viridian, 
chrome yellow, cadmium yellow, Naples yellow, strontium 
yellow, vermilion, cadmium red, iron oxides, lead white, 
zinc white, bone black, and carbon black.

Malachite was the only natural inorganic pigment 
identified. Schjerfbeck also used Indian yellow, a rare 
synthetic organic pigment, in six of her paintings.

TIMO HUUSKO

Sanctifying Finnish daily life –  
Alvar Cawén’s thematic agenda  
and evocative use of colour in the 1920s

The article examines the work of Alvar Cawén 
(1886–1935) and the ways it mirrored Finland’s 

hegemonic ethos in the 1920s. Huusko analyses the 
subject matter of Cawén’s paintings and the artist’s 

‘musical’ treatment of colour, looking for elements that 
consciously elicited and bolstered patriotic sentiment 
at a time when Finland actively pursued a policy of 
national integration.

In its methodology, the article is a study of nation-
alism. Huusko discusses the features of Cawén’s art that 
stirred patriotic feeling and communal solidarity. Among 
the significant findings is that Cawén used Lutheran 
liturgical colours to elicit particular group sentiments. 
Another interesting finding is that Cawén employed 
imagery emphasizing the sanctity and transgenerational 
identity of the agrarian community, which was a strong-
hold of national conservatism during this era. This 
comes to light especially in Huusko’s analysis of the 
altarpiece in Mänttä church (1928).

TUTTA PALIN

‘Chaplinesque gifts’ – Jalmari Ruokokoski’s  
mid-1910s self-portraits  

Jalmari Ruokokoski (1886–1936) engaged in role play 
in an extensive series of his self-portraits dating 

from the 1910s. Most of these works date from between 
1915 and the Finnish Civil War of 1918, around the 
time Finland gained independence and expectations 
of social mobility ran high. Evincing a working-class 
imaginary, the key works in this series are Ruokokoski’s 
idiosyncratic portrayals of himself as a chauffeur. Inter-
estingly, Ruokokoski’s chaufffeur self-portraits predate 
the canonical machine aesthetics introduced to Finnish 
modernism by the Tulenkantajat literary group, but they 
also invoke the early 20th century cult of the vagabond. 
The article reflects on the relationship between Ruoko-
koski’s self-portraits and their politically and socially 
turbulent era. For all their carnival esque qualities, the 
self-portraits are anchored firmly in the artist’s per-
sonal experiences and the horizons of opportunity he 
perceived as unfolding before him.
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